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Après l’Exposition universelle de 1900 à Paris qui annonçait le déclin de l’Art 
nouveau comme art élitiste et en même temps présentait le triomphe du modèle 
allemand des Vereinigte Werkstätten für Kunst im Handwerk (1898), la Société 
des artistes décorateurs fut fondée à Paris avec l’ambition de stimuler en France 
les relations entre industriels, artisans et artistes (décorateurs), pour favoriser 
la création d’un style moderne. La Société voulait promouvoir une production 
industrielle en collaboration étroite avec des artisans et artistes, créateurs de 
modèles, et aussi protéger leurs droits d’auteur de façon juridique 1. Répondant 
à cet appel, l’ingénieur Georges Despret (Binche 1862-Paris 1952), directeur 
d’une entreprise de verre dans le Nord de la France, s’intéressa tôt au rapport 
entre art, artisanat et industrie, en sollicitant des artistes pour créer des modèles. 
À la première exposition de la Société des artistes décorateurs en 1904, Despret 
présente des objets d’art en verre et pâte de verre, procédé qu’il a redécouvert 
vers 1900, résultant d’une collaboration avec des artistes contemporains 2. Sa 
relation avec le peintre et sculpteur Yvonne Serruys (Menin 1873-Paris 1953) 
se distingue par le nombre, quelque 300 modèles pour des objets d’art réalisés 
en verre et en pâte de verre dans la manufacture de Georges Despret à Jeumont, 
entre 1905 et 1910. Originaire comme lui d’une ville belge tout près de la 
frontière française, elle devient plus tard aussi un membre actif de la Société 
des artistes décorateurs. Leur coopération est un exemple d’une collaboration 
réussie entre art et industrie, reconnaissant le rôle de l’artiste créateur de modèles, 
développant un style « moderne ».
GEORGES DESPRET ET LES VERRERIES ARTISTIQUES
 ■ Georges Despret – à ne pas confondre avec Georges Desprez, directeur des 
cristalleries du Val-Saint-Lambert à la même période – est déjà le directeur de 
la Glacerie de Jeumont, juste de l’autre côté de la frontière belge, avant d’obte-
M A R J A N  S T E R C K X
186
nir son diplôme d’ingénieur en 1885 3. Le jeune entrepreneur est rapidement 
parvenu à insuffler une nouvelle jeunesse à l’entreprise de son défunt oncle 
Hector Despret, fondateur de la verrerie. Il attache une grande importance à 
l’innovation et ses expérimentations techniques le conduisent à s’intéresser au 
domaine artistique.
Après – soi-disant – neuf années de recherche dans la technique tradition-
nelle de la pâte de verre, il présente ses premiers objets d’art lors de l’Exposition 
universelle de 1900 4. L’année suivante, Despret expose dans la section impor-
tante d’« Industries d’art » à La Libre Esthétique à Bruxelles des « bas-reliefs 
en pâte de verre exécutés d’après un procédé nouveau », à côté de travaux de 
verrerie de Val-Saint-Lambert et de Koloman Moser – un des fondateurs des 
Wiener Werkstätte fondées en 1903 –, et des céramiques de Bing, selon la revue 
L’Art Moderne, qui veut abolir la distinction entre beaux-arts et arts appliqués, 
et qui, comme Les XX depuis les années 1880 et puis La Libre Esthétique, défend 
et stimule ardemment un renouveau dans les arts décoratifs et de l’esthétique 
dans la maison avec une mission artistique et sociale 5. Son concurrent Henry 
Cros, qui simultanément effectuait des recherches similaires à la manufacture 
de Sèvres avec des financements du département des Beaux-Arts, a déjà montré 
des pâtes de verre un peu plus tôt. Alors que la technique de Cros se prête aux 
réalisations monumentales, la formule de Despret est plus adaptée aux créations 
moins volumineuses et plus translucides. Despret est considéré comme l’un des 
pionniers de la réinvention du processus de la pâte de verre, avec Cros, Albert 
Dammouse, François Décorchement et Amalric Walter qui, contrairement à 
l’ingénieur-entrepreneur Despret, sont des artistes et céramistes 6.
Despret se porte acquéreur de deux verreries proches dans une région où le 
verre est une « spécialité locale ». En 1908, elles prennent le nom de la Compagnie 
réunie des glaces et verres spéciaux du Nord de la France, produisant quelque 
40 tonnes de verre industriel chaque jour, y compris des vitres, des tuiles de 
verre et des miroirs en vrac. L’utilisation de la dénomination « manufacture » 
pour désigner la production artistique limitée de sa grande entreprise reflète 
son aspect artisanal, le « fait main ». Dans cette même année 1908, Marcel Pays 
définit Despret à la fois comme un savant, un technicien et un artiste, et qualifie 
ses pâtes de verre d’innovantes et en harmonie avec le goût moderne :
« L’art de Georges Despret est une formule nouvelle tout à fait admirable, bien 
en rapport avec le goût moderne, élégante et tourmentée, comme il convient à 
tout ce qui sort franchement des sentiers battus de l’industrialisation artistique. 
Georges Despret, pour atteindre une telle maîtrise, avoue les recherches longues 
et patientes qu’il dût entreprendre 7. »
En 1908, La Revue Moderne rapporte que « le nombre restreint des pièces 
du maître [Georges Despret] atteste de sa scrupuleuse conscience d’artiste, 
soucieux de ne livrer aux véritables amateurs que des produits d’une perfection 
définitive 8 ». Le musée des Arts décoratifs à Paris et le Kunstgewerbemuseum à 
Berlin figurent parmi les premiers acheteurs de Despret 9. Avec ces productions 
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artistiques, il ne vise pas un large public mais plutôt l’innovation technique et 
créative pour attirer un public raffiné de connaisseurs et de collectionneurs, 
sensible au « goût moderne ». C’est aussi pour cette raison que Despret ne s’est 
pas limité à reproduire en pâte de verre des anciennes créations, telles que les 
figurines antiques de Tanagra. Comme ingénieur-entrepreneur, il cherche à 
coopérer avec des artistes modernes, réalisant sans doute qu’un objet de tech-
nique innovante est plus convaincant dans un style moderne que dans une forme 
traditionnelle ou un des styles néo, qui étaient fort critiqués depuis la fin du 
XIXe siècle 10. De nombreux sculpteurs cherchaient à cette époque à collaborer 
avec des manufactures pour développer de nouveaux moyens d’expression dans 
les arts décoratifs 11. Despret collabore avec une poignée de créateurs, dont 
Charles Toché, Marguerite de Glori, Geo Nicolet et Yvonne Serruys, même si 
tous n’ont pas toujours pu être liés à des pièces précises de la production de 
Despret. Les peintres et décorateurs Toché et De Glori semblent avoir livré à 
Despret surtout des motifs pour des émaux, Nicolet et Serruys sont vraisem-
blablement les principaux fournisseurs de modèles.
Il est probable que Georges Despret ait demandé à ses collaborateurs de 
créer ou livrer des modèles en pensant aux caractéristiques spécifiques du verre 
et de la pâte de verre, comme la semi-transparence ou l’opacité, la couleur et la 
reproductibilité. La matière n’est donc pas soumise à la création, mais source 
d’inspiration pour l’imagination des artistes. Les modèles sont produits en séries 
limitées, mais chacun séparément et à la main. Les objets en verre de Despret 
sont donc des pièces uniques assez rares sur le marché de l’art, comparé à la 
production plus commerciale et à grande échelle de ses confrères comme Louis 
Comfort Tiffany, Émile Gallé, les frères Daum, René Lalique (à partir de 1909), 
ou Val Saint-Lambert. Même si le moule est identique, les schémas de couleurs 
et l’effet esthétique varient, de tons sombres bruns-ocres à des couleurs vives, 
vert perroquet, bleu cobalt, turquoise, pourpre, rose, orange, etc. Selon ses 
contemporains, l’originalité de Despret résidait précisément dans l’application 
de la couleur, qu’il faisait peut-être, parfois, lui-même :
« J’ignore quelle chimie élabore le maître verrier pour donner à ses œuvres ces 
tonalités tour à tour éclatantes et sourdes, vives ou atténuées, chaudes ou frigides ; 
je ne me demande même pas comment peuvent être obtenues ces gammes 
chromatiques exécutées en virtuose du coloris ; je constate simplement que le 
résultat est étrange, que c’est de l’original, du pas encore vu, de l’impression 
inédite 12. »
YVONNE SERRUYS CRÉATRICE DE MODÈLES POUR DESPRET
 ■ Il reste très peu de sources pour étudier les relations entre Despret et ses créa-
teurs de modèles, et parmi eux Yvonne Serruys. Dans une interview donnée au 
magazine La femme au travail en 1937, elle évoque en trois phrases seulement 
sa collaboration, mais donne des données essentielles pour la comprendre : « Je 
fis d’abord des statuettes pour le verrier Georges Desprez [sic]. Je travaillais pour 
lui pendant cinq années. Nos recherches portaient sur les possibilités offertes 
M A R J A N  S T E R C K X
188
par la pâte de verre, dans laquelle j’ai créé plus de 300 modèles dont un seul est 
demeuré entre mes mains 13. » Dans la littérature plus récente relative à l’art du 
verre, Serruys est souvent mentionnée – quoique brièvement – comme l’artiste 
qui a créé le plus grand nombre de modèles et les meilleurs pour Despret. D’après 
Anne-Laure Carré, Serruys est « sans conteste la plus douée des collaborateurs 
de Despret » ; « les pièces sont plus variées ; des rondes-bosses apparaissent tout 
comme une production nouvelle : les verreries artistiques 14 ». Serruys a proba-
blement travaillé avec Despret entre 1905 et 1910 15.
Auparavant, le fabricant a déjà exposé des douzaines de vases, de plats et de 
bols en pâte de verre en collaboration avec le parisien Geo Nicolet, amateur et 
collectionneur de faïences anciennes et contemporaines, qu’il empruntait régu-
lièrement pour des expositions, et critique d’art spécialisé dans la céramique 16. 
Au début des années 1890, il écrit des dizaines de chroniques historiques sur 
la céramique dans l’hebdomadaire culturel L’art dans les deux mondes, dont il 
est membre du comité de rédaction 17. Il figure aussi parfois dans des comités 
organisateurs d’expositions, comme pour l’Exposition nationale de la céramique 
et tous les arts du feu en 1897, ou pour l’Exposition universelle de 1900, où 
Despret présente ses premières pâtes de verre, avec Nicolet cité comme « conseiller 
artistique 18 ». Le rôle de Nicolet semblait plutôt celui d’un conseiller artistique, 
d’un fournisseur d’idées et de modèles, à partir de ses connaissances et de sa 
collection de céramique que d’un créateur de modèles originaux. En 1901, un 
auteur le formulait ainsi « MM. Despret et Nicolet s’attachent pour le moment 
à l’intérêt de la matière propre, aux effets de colorations unies, nébuleuses ou 
jaspées […] 19 ». L’année suivante, Le Monde artiste évoquait comment « en 
collaboration avec M. Nicolet, Georges Despret a résolu le difficile problème 
des pâtes de verre 20 ». C’est peut-être aussi à partir des collections de Nicolet 
que Despret reproduit des statuettes « Tanagra », figurines en terre cuite qui, 
en 1870, avaient été trouvées en nombre dans l’antique cité grecque de Tanagra.
En 1905, Serruys, qui avait déjà participé à une dizaine d’expositions des 
Beaux-Arts à Paris et en Belgique avec des peintures et quelques statuettes en 
bronze et en plâtre, expose ses premières « verreries Georges Despret » au Salon 
de la Société nationale des Beaux-Arts au Grand Palais à Paris 21. L’année suivante, 
« des verreries décoratives (en collaboration avec M. Despret) » sont présentées 
à La Libre Esthétique à Bruxelles et au Salon d’Automne de Paris 22. Sous le nom 
de Despret, dans le même livret, on trouve « une vitrine contenant 10 coupes et 
vases en verrerie (en collaboration avec Yvonne Serruys) 23». Le choix du terme 
« collaboration » et la mention explicite des deux noms, ceux du fabricant- 
entrepreneur comme de l’artiste, fait supposer une collaboration du début à la 
fin du processus, faisant penser au concept actuel de collaborative creation.
Serruys commence sa carrière dans les années 1890 en suivant des cours de 
peinture auprès du luministe Émile Claus et du néo-impressionniste Georges 
Lemmen, qui était alors aussi très actif dans le domaine des arts décoratifs, qui 
collabora avec son ami proche Henry van de Velde, et était commissionné par 
Siegfried Bing pour sa galerie L’Art Nouveau à Paris [pl. XIX, cahier couleur] 24. 
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Bien que ses peintures se vendent bien, peu après ses premières expositions à 
Paris en 1898, Serruys décide de se consacrer à la sculpture, encouragée par 
le critique d’art Louis Vauxcelles. Elle suit une formation chez le sculpteur 
bruxellois Egide Rombaux, tout en continuant d’exposer chaque année, surtout 
des peintures mais aussi déjà quelques plâtres et bronzes, puis à partir de 1905 
uniquement des sculptures. Elle préside même le jury de sculpture du Salon 
d’Automne de 1911, avec le sculpteur et plus tard aussi céramiste russe Séraphin 
Soudbinine comme vice-président.
Elle a réalisé pas moins de 250 sculptures, au début essentiellement d’élégantes 
figurines nues en bronze et quelques portraits. Après la Première guerre mondiale, 
elle a créé surtout des bustes et des nus plus grands aux formes robustes et aux 
lignes stylisées, en plâtre ou en pierre, ainsi que plusieurs statues publiques dans 
un style moderne. Comme son œuvre sculpturale, ses créations pour Despret 
révèlent une transition entre l’Art nouveau et l’Art déco. Certains objets en verre 
sont élégants et curvilignes, parfois avec des motifs de faune ou de flore [pl. XX, 
cahier couleur], influencés par le japonisme, tandis que d’autres ont des formes 
plus sobres, simplifiés, rationnels, rectilignes et géométriques [pl. XXI, cahier 
couleur]. Cette évolution, qui se manifestait clairement dans une génération de 
la participation belge à l’Exposition Internationale des arts décoratifs modernes à 
Turin en 1902, atteste de l’influence des avant-gardes artistiques contemporaines 
sur son œuvre, comme le cubisme ou les Wiener Werkstätte, mais également de 
l’influence de l’art et des objets d’autres cultures, entre autres japonaise et de 
l’art populaire, notamment dans les jarres robustes à plusieurs anses dans des 
couleurs bruns et ambres, qu’on peut voir sur les photos de 1909 25.
Les modèles créés par Serruys pour Despret se situent à la fin de sa carrière 
de peintre ; il est possible qu’elle soit aussi l’auteur d’une partie des « peintures » 
sur les vitraux artistiques translucides, probablement aussi d’une sorte de pâte 
de verre, et encadrés comme des peintures, mais sans dos pour laisser passer la 
lumière. Les vitraux visibles dans l’album de 1909 [ill. 1] évoquent des dunes, 
des paysages, des sous-bois ou encore des vases de fleurs 26. Les créations de 
Serruys pour Despret se déploient en même temps au début de sa carrière de 
sculpteur, la fourniture de prototypes en trois dimensions lui a probablement 
permis d’acquérir une certaine expérience de modélisation. La création d’un 
modèle en argile ou en cire pour réaliser un objet en bronze, céramique ou 
pâte de verre, est techniquement quasi identique, ce qui explique l’activité 
de beaucoup de sculpteurs aussi dans le domaine de la céramique et des arts 
décoratifs. Selon la fille de Georges Despret, interviewée par Anne-Laure Carré, 
son père possédait pour ses expérimentations artistiques un petit four et faisait 
appel à un ouvrier pour fabriquer les moules en plâtre d’après les modèles que 
lui fournissaient les artistes 27.
« Des artistes venaient à Jeumont réaliser les modèles originaux, ensuite, plusieurs 
tirages en plâtre utilisant la méthode de la cire perdue étaient effectuées par un 
vieil ouvrier préposé à cette tâche. Un moule en terre réfractaire était ensuite 
confectionné 28. »
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La fille de Despret évoque des prototypes en trois dimensions, ce qui est 
évident pour un sculpteur, alors que d’autres verriers utilisaient des modèles 
dessinés. Serruys a possiblement conçu ses propres formes dans les studios de 
Despret, même si certaines ont pu être élaborées dans son atelier à Paris, avant 
leur transport à Jeumont 29. Despret était probablement le principal responsable 
de la composition des schémas de couleurs, en appliquant, pour les objets en pâte 
de verre dans le moule un mélange de verre finement broyé, déjà coloré et/ou 
additionné de poudre d’émail coloré. Un seul prototype était parfois réalisé à la 
fois en pâte de verre et en verre soufflé-moulé pour obtenir des effets différents. 
Despret a également réalisé en collaboration avec Serruys une multitude de 
vases, de coupes et de jarres en verre soufflé à l’aide de moules selon ses modèles. 
Sur ces « verreries artistiques » ont été appliquées à l’extérieur des oxydes et du 
nitrate d’argent, créant ainsi des cristallisations colorées [pl. XX, cahier couleur], 
imitant souvent la céramique ou le grès (émaillé) [pl. XXI et pl. XXII, cahier 
couleur] ; à l’intérieur, la couleur du verre soufflé produit des combinaisons 
surprenantes 30. Ce procédé original est assez remarquable ; comme la qualité de 
transparence du verre est ainsi cachée, le verre prend des caractéristiques d’une 
autre technique (moins chère). Est-ce le renouveau de la céramique à la fin du 
XIXe siècle grâce au japonisme (comme décrit par Roger Marx) 31 qui pourrait 
expliquer ce choix original et unique de combiner des caractéristiques du verre 
et de la céramique dans un seul objet, ou bien la collaboration avec Geo Nicolet, 
collectionneur et connaisseur de la céramique ?
Nous ignorons sur quelle base et avec quelle fréquence Serruys et Despret 
collaboraient, elle aurait fourni en moyenne une soixantaine de modèles par an, 
soit environ cinq par mois, mais le travail était sans doute réparti irrégulièrement 
sur l’année. La question de sa rétribution ne peut être clairement établie car les 
comptes de la société Despret ont été détruits en 1914. Plusieurs hypothèses 
peuvent être émises : paiement à la pièce – le plus probable –, à l’heure ou salaire 
mensuel, tandis que le fabricant devait prendre en charge tous les frais matériels.
SIGNATURES, MONOGRAMMES ET NUMÉROS DE PRODUCTION
 ■ Le fabricant Despret se considère comme le principal auteur de tous les objets 
d’art en verre qui sortent de sa manufacture, les rares exemples signés présentent 
sa seule signature « G. Despret » ou son monogramme « GD », mais c’est sans 
doute plus une marque de fabricant qu’une véritable signature. Dans Le poisson 
sautant, sa signature figure sur les huit exemplaires retrouvés sur la base de l’objet 
plutôt que sur le fond, ce qui est plus courant. Despret considère clairement 
cette création comme une pièce remarquable, aucun exemple ne semble porter 
la signature de l’auteur du modèle, pourtant attribué par plusieurs auteurs à 
Serruys 32.
Parmi les artistes ayant collaboré avec Despret, Serruys semble être la seule à 
signer régulièrement les réalisations d’après ses modèles, indiquant un statut de 
co-auteure. L’absence de signature pour Geo Nicolet s’explique probablement par 
son rôle plus proche d’un conseiller que d’un vrai créateur. En tant que peintre 
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et sculpteur, Serruys avait l’habitude de signer ses œuvres pour en revendiquer 
la « paternité », une pratique peu ou moins courante dans les arts appliqués. 
Les signatures entières combinées de l’entrepreneur et de l’artiste « G. Despret » 
et « Serruys » n’ont été trouvées jusqu’ici que sur une coupe en verre soufflé au 
musée des Arts et métiers 33, elles semblent avoir été apposées par la même main. 
L’utilisation de son monogramme composé de ses initiales entrelacées « YS » sur 
les objets de verrerie s’explique simplement par leur taille modeste [pl. XXI, cahier 
couleur]. Durant la période de sa collaboration avec Despret, Serruys utilise ce 
monogramme encerclé sur l’en-tête de ses lettres, on le trouve également sur la 
couverture du catalogue de son exposition à la Galerie Barbazanges en 1905 34.
Les signatures, les monogrammes et les numéros de production sont gravés 
avec une pointe en diamant, avec parfois un rehaut d’or, une fois la pièce achevée 
et ayant reçu un polissage au sortir du moule 35. Despret et Serruys semblent 
avoir signé les objets eux-mêmes, attestant la présence de la créatrice à Jeumont 
pour assister à la réalisation et à la finition des pièces confectionnées, d’après 
ses modèles. Les numéros de production retrouvés jusqu’ici sur des objets de 
la manufacture de Despret vont jusqu’au 2500, donc au moins ce nombre 
d’exemplaires ont été réalisés d’après quelques centaines de modèles. Plusieurs 
objets en verre signés par Serruys portent des numéros de production séquentiels, 
par exemple entre 525 et 528. S’il est correct que ces numéros étaient donnés 
en ordre chronologique d’après leur moment de réalisation, il est probable que 
ces objets ont été produits sur une courte période. Comme il s’agit dans ce cas 
de vases en verre soufflé de différents modèles, on peut imaginer que Serruys 
était présente, proche du souffleur de verre lors de la réalisation des vases avec 
des moules d’après ses modèles, et qu’elle les a signés après. Les objets avec des 
numéros de production séquentiels ont pu aussi passer ensemble au four spécial 
pour les pâtes de verre qui pouvait contenir une trentaine de pièces 36.
Actuellement, des produits obtenus à partir du même prototype avec des 
numéros consécutifs n’ont pas été retrouvés. On peut donc supposer qu’un moule 
servait à produire à chaque fois un seul exemplaire, peut-être en fonction de la 
demande, alors que d’autres fabricants utilisent à la même époque des méthodes 
industrielles de production en série. Contrairement également aux statuettes 
en bronze sur lesquelles est souvent indiqué le numéro d’édition et le nombre 
maximum par l’éditeur de bronze, les objets en pâte de verre ne comportent 
pas cette indication. Chez Despret, le nombre de copies ne semble pas décidé 
à l’avance, impossible de connaître le tirage total d’un prototype. Parfois, les 
numéros de production sur les objets d’après un seul modèle varient beaucoup, 
d’autres fois, ils sont proches, par exemple 1018 et 1030 pour un même vase 
géométrique [pl. XXI, cahier couleur], ces objets ont été probablement réalisés 
pendant une courte période.
Plus de vingt objets d’art en verre et pâte de verre de la manufacture de Despret 
portant le monogramme « YS » ont été retrouvés dans des collections privées et des 
musées du monde entier, permettant d’attribuer à l’artiste la création du modèle. 
En se basant sur les catalogues de musées et de ventes aux enchères, ainsi que sur 
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diverses sources et travaux sur le verre Art nouveau, la pâte de verre, sur Despret 
et sur Serruys, il s’agit de plus du double de pièces au total qui peuvent mainte-
nant être attribuées à Yvonne Serruys car les modèles à succès ont fait l’objet de 
plusieurs reprises, en tant que séries limitées. Certaines collections présentent des 
objets sans signature qui peuvent lui être attribués, parce qu’on connaît une autre 
réalisation du même prototype avec un monogramme. C’est le cas, par exemple, 
pour le vase en forme « pomegranate » dont au moins huit exemplaires circulent, 
mais un seul présente le monogramme « YS ». Certains musées, commissaires-
priseurs, galeristes et collectionneurs n’ont pas encore identifié le monogramme 
« YS » comme appartenant à Yvonne Serruys, ou omettent de mentionner son 
identification. Par ailleurs, une coupe soutenue par trois nus, anonyme jusqu’ici, 
peut être attribuée à Serruys sur la base d’une description précise datant de 1926, 
qui désigne Serruys, alors toujours vivante, comme son auteur :
« Souvent Georges Despret a demandé à des artistes de fournir des thèmes à sa 
maîtrise technique. Ainsi Mme Yvonne Serruys a donné le modèle d’une coupe 
haute, à large vasque étendue, exécutée dans les tons blancs du marbre ou la 
nacrure du coquillage, soutenue par les épaules de porteurs nus, dont les pieds 
s’agrippent à un rocher mouvementé, et le verrier a obtenu des épreuves de 
colorations diverses, distinctes et toutes bien venues 37. »
Ill. 1. 
Vue d’installation 
du « Musée 
des vitraux 
artistiques » 
dans l’usine de 
Georges Despret, 
photo dans le 
grand album 
d’hommage du 
personnel pour le 
25e anniversaire 
de la Glacerie 
de Jeumont en 
1909, conservé au 
Centre du Verre 
au musée des Arts 
décoratifs à Paris. 
(photo d’après la 
photo originale 
© auteur).
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L’établissement du corpus complet des créations de Serruys pour Despret est 
impossible car la plupart des objets ne sont pas signés et une grande partie de 
la production verrière de Despret a été perdue. Les « musées » installés entre les 
verreries et la gare ferroviaire par le fabricant pour exposer les expérimentations 
les plus réussies sur de longs dressoirs et dans quelques vitrines qui servaient 
d’exposition commerciale, ont été détruits durant la Première guerre mondiale, 
en même temps que les archives. Des vues [ill. 1] dans un album photo offert à 
Despret par son personnel, en 1909, à l’occasion du vingt-cinquième anniversaire 
de l’usine permettent de s’en faire une idée. Plusieurs pièces peuvent être recon-
nues sur ces photographies, leur donnant ainsi un terminus ante quem en 1909, 
et comme Serruys aurait fourni plus de trois cents modèles, de nombreux autres 
objets visibles sur ces photos sont sans doute ses créations. Parmi les objets d’art 
préservés figurent ceux acquis avant 1914 par des musées et des collectionneurs 
spécialisés, principalement pendant leur exposition dans des salons ou galeries, 
comme celle de Géo Rouard qui s’était spécialisée dans le verre Art nouveau 38. 
Despret a fait don en 1912 d’une collection d’une soixantaine de pièces au 
musée Galliéra qui ont ainsi échappé à la destruction.
LE CORPUS : ICONOGRAPHIE ET STYLE
 ■ Yvonne Serruys a créé en majorité des vases, des coupes, des bols et des jarres 
pour Despret, dont les formes variées sont souvent reprises de la nature, mais 
aussi d’autres cultures, asiatiques et africaines. Elle a aussi créé des masques 
portraits et des objets sculpturaux figuratifs inspirés de la faune et la flore, une 
source d’inspiration commune avec l’Art nouveau. Quelques nus féminins ont 
été réalisés en pâte de verre, une typologie classique pour un sculpteur, mais 
plus rare pour un verrier. Une figurine d’un nu couché en pâte de verre bleue 
de Despret, servant de presse-papiers, est identique à un bronze du même 
modèle portant la signature complète de Serruys 39. Cette édition en bronze est 
exposée comme Femme couchée à La Libre Esthétique à Bruxelles en 1906 40. 
Lors de cette même exposition, Serruys a présenté un masque en pâte de verre 
d’un bouledogue appelé Togo, censé être le portrait du chien de Jules Destrée, 
député de Charleroi et ami de Despret 41. Dans une note destinée à Octave Maus, 
organisateur des salons de La Libre Esthétique, Serruys mentionnait son prix : 
350 francs 42. Il s’agit du même niveau de prix que les sept figurines de bronze 
qu’elle expose, alors que le matériau est moins cher que le bronze. Le fait que 
cet objet soit à vendre laisse supposer que Destrée avait peut-être commandé le 
masque en bronze de son chien que Serruys a déjà présenté l’année précédente 
au Salon d’Automne 43, et que la version en pâte de verre est destinée à des 
acheteurs amateurs de bouledogues.
Certaines œuvres figuratives en ronde-bosse de Serruys sont donc exécutées 
en bronze ou en pierre, ainsi qu’en pâte de verre, éventuellement en différentes 
tailles, comme dans le cas d’une femme nue debout, dont une statuette en 
pâte de verre a été vendue aux États-Unis en 2008 [pl. XXIV, cahier couleur] ; 
un exemplaire similaire de grande taille en plâtre fait partie de la collection du 
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musée de Menin. Cela était sans doute intéressant pour Serruys d’un point de 
vue artistique et financier. En revanche, ses modèles de vases, de coupes et de 
jarres ont été créés spécifiquement pour être réalisés en verre, même si deux 
petits vases en bronze de sa main sont aussi connus (collection privée). Gustave 
Kahn a fait la distinction entre « créer » et « reproduire » dans ce contexte de 
création 44. Des parallèles similaires entre l’œuvre sculpturale de Serruys et ses 
créations pour Despret peuvent éventuellement être observés en ce qui concerne 
l’iconographie du faune, motif à la mode pendant la Belle Époque. En 1906, 
Serruys expose à Bruxelles et à Paris un petit groupe en bronze Faune aux enfants 
dont une version monumentale en marbre agrémente toujours la rue Louis-
Blanc à Paris. Un masque de faune en pâte de verre de Despret, dont il existe 
des copies en différentes couleurs, a été attribué à Serruys, mais des exemplaires 
signés n’ont pas été retrouvés 45. La même chose est attestée pour un buste d’un 
Satyre ivre riant dont plusieurs modèles ont circulé dans le marché de l’art au 
cours des dernières décennies 46.
En réaction à un malaise général dans les arts décoratifs au XIXe siècle depuis 
la première Exposition universelle à Londres en 1851, ceci en raison d’un manque 
de qualité et de la prédominance des styles néo, l’Arts & Crafts britannique et 
l’élégant Art nouveau belge et français allaient, de manières diverses, ramener 
de la qualité esthétique et matérielle, mais à un coût plus élevé. Aux alentours 
de 1900, les Vereinigte Werkstätten für Kunst im Handwerk en Allemagne appor-
tèrent une réponse plus adéquate à la demande toujours plus forte pour des 
produits esthétiques de qualité accessibles à tous, grâce à la collaboration entre 
artistes, artisans et fabricants, en remplaçant autant que possible le travail manuel 
par la production mécanisée. La participation de  l’Allemagne à  l’Exposition 
universelle de Paris en 1900, avec des ouvrages de qualité caractérisés par une 
ornementation réduite et une structure constructive visible, présentés dans des 
ensembles, surprit positivement la critique et allait sonner le glas de l’Art nouveau 
qui, par contraste, apparaissait trop élitiste. L’ambition formulée dans la foulée 
par la Société des artistes décorateurs, fondée à Paris en 1901, d’initier en France 
aussi de nouvelles collaborations entre industrie et artistes – en veillant à l’égalité 
entre partenaires et au statut de l’auteur – afin de relancer les arts décoratifs via 
un « style moderne », doit être envisagée comme une tentative de revenir au 
premier plan dans le domaine des arts décoratifs.
Tel est le contexte qui allait déboucher sur la collaboration créative entre 
Georges Despret, des artisans anonymes, et Yvonne Serruys dans le domaine 
de la production de verre artistique en France dans la période 1905-1910, 
précisément les années où Josef Hoffmann et le Wiener Werkstätte, connu pour 
sa conception géométrique et sa décoration épurée et raffinée, construisit à 
Bruxelles le fameux Palais Stoclet, qu’Yvonne Serruys visitera en 1920 ou 1921 
avec son mari Pierre Mille 47.
Sur le plan formel, les objets d’art issus de la collaboration créative entre 
Despret et Serruys illustrent la créativité de cette période entre l’Art nouveau et 
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l’Art déco. D’une part, il y a des objets d’art aux couleurs exceptionnelles, aux 
formes plastiques libres, conçus par une artiste peintre et sculpteur habituée à 
travailler en volumes, et des lignes libres et ondulantes qui allient généralement 
structure et décoration, influencées par le Japonisme dans le jeu de lignes et les 
motifs détachés de références historiques. Vases, coupes et porte-bijoux sont 
parfois décorés de faune et de flore en surface, mais prennent aussi eux-mêmes 
la forme d’un bourgeon stylé ou d’une carpe bondissante. D’autre part, il y a 
des œuvres plus géométriques, sobres et stylées, plus proches du style moderne 
du Glasgow School écossais, des Vereinigte Werkstätten allemands ou du Wiener 
Werkstätte. À cela s’ajoute, dans la quête de formes intemporelles, essentielles, 
comme celles de la calebasse ou de la cruche, l’influence de cultures non occi-
dentales. Forme et beauté semblent émaner plutôt de la fonction, de la spécificité 
de la matière et des possibilités de la technique.
Georges Despret recherchait aussi l’innovation technique par l’expérimen-
tation. Cela déboucha sur une mise en œuvre personnelle de la technique de la 
pâte de verre qui, contrairement à celle de Henry Cros par exemple, convenait 
surtout pour les petits objets d’art et se caractérisait par des combinaisons de 
couleurs particulières et des expériences avec des filets de couleur dans la pâte 
de verre. Il y eut aussi des expériences de traitement oxhydrique de la surface 
des objets en verre soufflé, où la couleur et la texture changent, se rapprochant 
ainsi de la céramique et créant un effet surprenant entre la face intérieure et la 
face extérieure des objets. Avec cette quête technique et stylistique dans le sens 
de la sobriété, de la géométrie et de la simplicité, sous l’influence probable des 
tendances internationales et sous l’action combinée de l’entrepreneur Despret 
et de l’artiste Serruys qui, régulièrement, signaient tous deux les pièces, leur 
production de verre artistique a contribué à l’évolution progressive du style 
qui a marqué les arts décoratifs français dans les deux premières décennies du 
XXe siècle. Cette tendance était déjà apparue lors de l’Exposition internationale 
des Arts décoratifs modernes de 1902 à Turin, mais a réellement commencé 
à se manifester vers 1910 et allait déboucher sur ce que l’on appellerait plus 
tard l’Art déco 48, en référence au titre de l’Exposition internationale des Arts 
décoratifs de 1925, prévue initialement pour 1915, à laquelle du reste Serruys 
allait participer avec un groupe en pierre dans l’un des pavillons.
Dans l’exécution, toutefois, le travail du duo Despret-Serruys restait rela-
tivement élitiste. Malgré la réalisation dans une grande usine spécialisée dans 
la production de masse du verre et en étroite collaboration avec un entrepre-
neur-industriel, ce qui en soi était une innovation, il ne s’agissait pas d’une 
production mécanisée en grande série, ce qui, selon Hermann Muthesius et 
les Vereinigte Werkstätten, était indispensable pour démocratiser et moderniser 
les arts décoratifs 49. Il s’agissait plutôt de pièces uniques assez exclusives et de 
séries en tirages très limités, en grande partie travaillées à la main, destinées 
aux amateurs et exposées dans les galeries et les salons des Beaux-Arts, et sans 
doute utilisées bien plus comme objets d’art décoratifs que comme des ustensiles 
utilitaires 50. Bien qu’ils répondent, selon des critiques de l’époque, à un « goût 
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moderne », les objets d’art en verre et pâte de verre du duo Despret-Serruys 
relient encore insuffisamment le côté esthétique à l’aspect social, commercial 
et économique pour être réellement modernes, au sens d’un fonctionnalisme et 
d’un rationalisme plus poussés, d’une fabrication mécanisée et d’une produc-
tion de masse 51. S’il est vrai dès lors que cette production de verre artistique 
innovante sur le plan technique et stylistique, fruit de la collaboration entre 
un industriel-entrepreneur, des artisans et une artiste, ne répondait pas encore 
entièrement à l’appel de La Société des artistes décorateurs, elle a néanmoins 
contribué à cette période fructueuse pour les arts décoratifs dans la première 
décennie du XXe siècle en France.
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